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ABSTRACT
Over the centuries, the iconography related to Father António Vieira has remained very consistent in the way 
it portrayed the Jesuit missionary. The Portrait of Padre António Vieira, now presented, introduces, however, 
some interesting elements that, in this context, make it distinct. In this research note we propose, in addition to 
the stylistic analysis of the portrait, a more comprehensive view of its integration within the scope of Vieira’s 
international fame and of the reception of his work. Far from being closed, it is a topic on which multiple 
questions prevail.
RESUMO
Ao longo dos séculos, a iconografi a alusiva ao Padre António Vieira manteve-se muito coerente na forma como 
retratou o missionário jesuíta. O Retrato do Padre António Vieira agora apresentado introduz, no entanto, 
alguns elementos interessantes que, neste contexto, o tornam distinto. Na presente nota de investigação 
propomos, para além da análise estilística ao retrato, uma visão mais abrangente da sua integração no 
âmbito da fama internacional de Vieira e da receção da sua obra. Longe de estar encerrado, trata-se de um 
tema a propósito do qual prevalecem múltiplas interrogações. 
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A primeira alusão a uma imagem do Padre António 
Vieira é feita pelo próprio, em carta dirigida ao Mar-
quês de Gouveia, em 1683, ao referir-se às célebres 
conclusões de teologia que lhe tinham sido dedicadas 
no México, obra e estampa das quais não se conhece 
nenhum exemplar: “Na Universidade de México me 
dedicaram umas conclusões de toda a teologia, que 
remeto a Vossa Excelência; e posto que da empresa da 
Fénix, das palmas e das trombetas nenhum caso faço, 
porque tudo é vento e fumo, não posso deixar de me 
magoar muito que no mesmo tempo em uma universi-
dade de portugueses se queime a minha estátua, e em 
outra universidade de castelhanos se estampe a minha 
imagem” (Vieira, 2013: 291).
1 Referimos apenas alguns exemplares da iconografia vieiriana, não cabendo aqui fazer o seu elenco exaustivo. Várias obras de 
referência e catálogos enumeram gravuras e retratos de Vieira, alguns ainda atualmente identificáveis, outros de identificação incerta; 
veja-se, nomeadamente: Soares e Lima, 1950; Machado, 1741; Silva, 1858; Moniz, 1897; Annaes da Bibliotheca Nacional do Rio 
de Janeiro, 1881.
2  Os autores agradecem ao senhor Francisco Manzano, dono da galeria Marcos&Marcos Antiguidades, a autorização de recolha de 
material fotográfico e a disponibilização de dados sobre a proveniência do retrato em apreço.
Seguiu-se-lhe o retrato post mortem de que dá conta 
André de Barros na Vida do Apostolico Padre Antonio 
Vieyra: “Composto o corpo, e retirado á capella inte-
rior, antes que de todo nos fugisse dos ólhos, e fosse 
coberto de piedóza terra, se ordenou ficasse em pin-
tura o seu retrato” (Barros, 1746: 495). Terá sido a 
partir deste que se fez uma primeira estampa em Bru-
xelas, nos anos imediatos à morte de Vieira, a qual, 
embora também perdida entretanto, constituirá o 
exemplar fielmente seguido pela maior parte da vasta 
iconografia vieiriana produzida nos séculos XVIII e 
XIX (Soares e Lima, 1950: 443-444): as gravuras, 
como a mais difundida de Arnold van Westerhout 
(datável de 1720-1725) ou a de Soror Isabella Pic-
cini (publicada em 1707), e suas congéneres; e as 
pinturas, como a da Casa Cadaval (primeira metade 
do século XVIII) e a do pintor baiano José Rodrigues 
Nunes (anterior a 1871)1. Esse modelo gerou, assim, 
uma representação convencional do Padre António 
Vieira como um homem idoso, com os seus instru-
mentos de escrita, consagrado enquanto figura maior 
no domínio da oratória e das letras; representação 
que sofreu apenas pequenas alterações ou na pose 
do retratado ou por meio da introdução de alguns 
elementos estranhos à composição original. 
Neste panorama da iconografia do Padre António 
Vieira, merece lugar à parte um painel até hoje 
nunca elencado ou referido nas fontes bibliográficas, 
quer em Portugal quer no Brasil, o que é decerto 
justificável por se encontrar em Portugal há cerca 
dois anos, quando foi adquirido, a uma coleção 
particular em Espanha (Sevilha), pela galeria Mar-
cos&Marcos Antiguidades2, sua proprietária atual. 
O retrato (fig. 01), não assinado e sem atribuição 
autoral, granjeia destaque não só enquanto novo item 
a acrescentar ao elenco iconográfico vieiriano, mas 
sobretudo pelas novidades que introduz relativamente 
às demais representações. Na verdade, a pintura, a 
óleo sobre tela, segue, no essencial, a linguagem ico-
nográfica estabelecida pelas gravuras supracitadas: a 
pose do jesuíta, com a pena na mão, a habitual mesa 
Fig. 01. Retrato do Padre António Vieira, autor desconhecido 
(século XVIII); óleo sobre tela, 201 x 120 cm; Marcos&Marcos 
Antiguidades, Lisboa (fot. de Florentino Franco).
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com o tinteiro e o livro aberto, e, em segundo plano, a 
presença de livros; no entanto, este retrato como que 
preenche, complementa e oferece conteúdo a esses 
traços formais, patenteando significantes diferenças.
Desde logo, as dimensões invulgares (201x120cm) 
relativamente aos demais retratos de Vieira, sendo 
este o único que o representa em tamanho natural. 
Depois, os livros em segundo plano, dispostos numa 
estante, multiplicam-se e ostentam inscrições, consti-
tuindo um pano de fundo da composição, não já com 
uma função meramente simbólica, mas pormenoriza-
damente informativa, dando a ver ao observador o 
scriptorium de Vieira e acentuando de forma explícita 
a sua representação enquanto mestre das letras. Ade-
mais, o livro cuja escrita o retrato capta, aberto sobre 
a mesa e sob a pena de Vieira, também não é indis-
tinto, mas ostenta um título: Clavis Prophetarum sive 
De Regno Christi in Terr[is] Consumato (sic). Outro as-
peto que reforça o carácter invulgar desta pintura é a 
presença de um pequeno quadrinho com a represen-
tação de Nossa Senhora do Rosário, surgindo sobre 
a mesa, justaposto à estante. Por fim, no canto inferior 
esquerdo do painel, uma extensa legenda em latim, in-
tegrada numa tarja decorada por rollwerk, manifesta-
mente diferente das que acompanhavam as estampas 
de Vieira, tanto na extensão como no conteúdo.
O texto desta tarja, que transcrevemos procurando 
reconstituir as lacunas, é o seguinte:
Ad Vivum Expressa I[mag]o mortuum refert, Vene-
rabilem et [ ] Pm Anton.m Vieyra, Soc. IESV, nec 
facit, quod fecerat Archetypon; non enim vocis ex-
primit pictura colores: quare si Hunc vis pingere, 
pinge Sonum Qui tat (sic), ac tam canoros, vel 
Cygnus, ed[idi]t, constitutus [e] c[o]ncionibus Se-
renissimorum Port[u]galiae Regum, R[eginae]que 
Augustissimae Christinae Alexandrae, Suecorum 
Reginae, vt Oratorum Regi, Regum ora plaude- 
[r]ent: Cuius [s]i in aspectu, facundiam quaeras, [e] 
suggestu queritur [O]ratoria tanto orbata Magistro. 
Flumen Ma[r]annon, et Amaz[on]um, tranauit 
Eloquentiae Flumen vt etiam Rupes, et Monstra 
eru[d]iret. Inspect[o]ris Prouinciae Brasilicae Pro- 
uinciam subivit, ne Ingeniorum Faenix absque ignis 
(sic) expiraret. Obijt tandem, Dignus, qui Aeter- 
[n]itati adscri[b]eretur, toto Orbe, Virtute ac Sa-
3 I.e., ao natural, patenteando simultaneamente a antítese morto-vivo.
4 I.e., o pau cor-de-fogo de que o Brasil tomou o nome.
5 I.e., dezoito vezes cinco anos.
pientia, Carissimus. Die XVJJJ. Julij in Ciuitate Bahiae 
Omnium Sanctorum. Anno Do[m]ini MDCLXXXXVIII. 
Aeta[tis] vero suae XC. vt inter nou[e]m compu[ta]- 
retur Choros Homo plane maior Ho[mi]ne, Fama 
Maximus, Qui duo de vigin[ti] lustra compleuerat.
P[i]n[x]erat [E]xanimem, cupiens referre VIERAM (sic)
Pictor [et e]gregiae, diriguere manus.
Quid calam[o in]tentas? pallet si Gratia vultus,
Desin[ito,] namque St[y]lo, pingitur IPSE suo.
Do qual propomos a seguinte tradução: 
“Este retrato ao vivo3 reproduz, morto, o Venerável 
e [ ] Padre António Vieira, da Companhia de Jesus, 
e não tem o mesmo efeito que teria o arquétipo: 
de facto, a pintura não exprime as tonalidades da 
voz; por isso, se Este queres pintar, pinta o som. 
Este foi o que, qual cisne, proferiu tantos e tão 
canoros sons, na qualidade de pregador dos Se-
reníssimos Reis de Portugal e da Augustíssima Ra-
inha Cristina Alexandra, Rainha dos Suecos, que 
as bocas dos reis celebraram o Rei dos Oradores. 
Se procuras a sua eloquência no semblante, la-
menta-se do alto do púlpito a Oratória, privada de 
tão distinto Mestre. O Rio da Eloquência navegou 
o rio Maranhão e o Amazonas, para polir até as 
rochas e as feras. Suportou a missão de Visitador 
da província do Brasil, para que a Fénix dos En-
genhos não expirasse longe do fogo.4 Morreu, por 
fim, digno de ser admitido à eternidade, estima-
díssimo em todo o orbe pela sua virtude e sabe-
doria, no dia 18 de julho, na cidade da Baía de 
Todos-os-Santos, no ano do Senhor de 1698, com 
90 anos de idade, para que fosse contado entre 
os nove coros dos anjos o homem distintamente 
maior do que os homens, inexcedivelmente ilustre, 
ele que dezoito lustros5 havia completado.
Desejando o pintor reproduzir Vieira, pintara-o 
exânime, 
Mas as mãos egrégias se lhe entorpeceram.
Porque o tentas pelo cálamo? Se a graça do vulto 
se esvai,
Desiste: o facto é que pela sua pena se faz ele 
mesmo pintar”.
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Temos, portanto, dois textos independentes: primeiro, 
a identificação do retratado, em tom laudatório e 
retórico, na qual, diferentemente das legendas mais 
objetivas e formatadas de outros retratos, transpa-
rece o cunho autoral de um texto que entretece as 
informações biográficas do retratado com tropos e fi-
guras retóricas, louvando Vieira sobretudo como “rei 
dos oradores”; segundo, um epigrama que, interpe-
lando o pintor, desenvolve poeticamente o conceito já 
proposto no primeiro texto, da discrepância entre a 
imagem e o seu arquétipo e da correspondente opo-
sição entre pincel e pena. É este um tópico clássico 
que o próprio Vieira abordou no seu Sermão quarto: 
Pretendentes, publicado no volume Xavier Dormindo 
e Xavier Acordado, escrevendo: “Muitas estátuas de 
São Francisco Xavier se têm esculpido, muitas imagens 
pintado, muitas estampas impresso, mas em nenhum 
mais ao natural, nem mais ao vivo retratado que nas 
suas cartas. (...) E se eu me pudera, não digo alegar, 
mas repetir, já disse neste mesmo lugar que os corpos 
se retratam com o pincel, as Almas com a pena” 
(Vieira, 2014: 189). Tópico também desenvolvido 
por André de Barros na Vida do Apostolico Padre 
Antonio Vieyra, em duas passagens a propósito de 
retratos de Vieira: “se ordenou ficasse em pintura o 
seu retrato. Querendo por este modo a nossa mágoa 
fazer eterno, ainda o que no Grande Vieyra era 
mortal; artificio grato á memoria, devîdo á veneraçaõ 
dos Varões excellentes. Mas nenhum pincel poderá já 
mais igualar a divina penna do incomparavel Vieyra, 
que quanto á melhor parte de si mesmo, inimitavel-
mente se debuxou. Ficou-nos no retrato o semblante, 
nos seus livros delineada a alma, pintura viva, e elo-
quente, que fará immortal a fama do Prototypo”; e 
“Quizeraõ tirar hum retrato seu, para que assim se 
firmasse melhor entre os homens sua memoria, e ti-
véssem a fortuna de vêlo pintado ao natural, os que 
naõ tiveraõ a de vêlo em sua propria pessoa: mas 
nem respeitos, nem rógos de muitos, nem as impor-
tunações de hum pintor célebre, o pudéraõ dobrar, a 
que nisto consentisse. Só no insensivel de morto deo 
lugar a estas sombras de vivo; porque pouco antes de 
esconderem na sepultura o original, se procurou tirar 
huma cópia, para que naõ ficasse enterrada com o 
prototypo a sua natural figura” (Barros, 1746: 495, 
614). Resultando evidente a semelhança retórica 
entre estas duas passagens de André de Barros e a 
dos textos da tarja, é possível questionar se se trata 
de uma coincidência casual, proporcionada pela par-
tilha dos mesmos códigos retóricos, ou se o autor dos 
textos do painel conheceria aquelas passagens de 
André de Barros e as teria tomado como motivo; a 
ser assim, a datação do painel teria de situar-se em 
meados do século XVIII, posterior a 1746, data de 
edição da obra de André de Barros.
Outro aspeto a considerar no texto da tarja é o erro 
quanto à datação e idade da morte do Padre An-
tónio Vieira, que ocorreu a 18 de julho de 1697, 
contando oitenta e nove anos, e não de 1698, com 
noventa, como ali é afirmado. Ainda que pudéssemos 
justificar como imprecisão, e não erro, a contagem 
da idade com a intenção retórica de conjugá-la com 
os “dezoito lustres” que teriam sido completados pelo 
jesuíta, a indicação da data é um erro manifesto. De 
facto, algumas notas biográficas de Vieira tenderam 
a arredondar a sua idade para noventa e as legendas 
dos seus retratos, como a de Westerhout, optaram por 
grafar prope nonagenarius, “quase nonagenário” (ou 
“de quase 90 anos”, como no Retrato da Casa Ca-
daval). O erro na data parece, contudo, mais incom-
preensível considerando o nível de conhecimento da 
vida e obra de Vieira que o painel ostenta, quer nesta 
tarja quer nos livros da estante. Terá resultado de um 
lapso, da consulta de uma fonte errónea? Indepen-
dentemente do motivo, este equívoco sugere-nos um 
dado sobre o contexto de elaboração da pintura: um 
distanciamento temporal e/ou espacial relativamente 
ao acontecimento da morte de Vieira, mediante o 
qual tal erro fosse mais admissível.
Para a inferência de distanciamento espacial contri-
buem outros fatores, nomeadamente a língua em que 
surgem grafadas as inscrições das lombadas na es-
tante: se os textos da tarja estão escritos em latim, que 
lhes conferiria solenidade e universalidade, os títulos 
que se descortinam nos livros surgem em castelhano, 
o que nos induz a situar a produção da obra num con-
texto espacial de língua castelhana, e não no contexto 
original de Vieira, que era o império da língua por-
tuguesa. Detenhamo-nos na leitura destas lombadas, 
desenvolvendo as respetivas abreviaturas e identi-
ficando a informação aí disponibilizada. Algumas, 
sobretudo na primeira prateleira de cima, conservam 
ainda a opção pelo latim para a inscrição não de 
bibliónimos, mas de antropónimos, especificamente 
de seis Doutores da Igreja, os quatro Padres Latinos – 
Doctor Hieronymus, Doctor Ambrosius, Doctor Grego-
rius (embora com erro na abreviatura: Greo.), Doctor 
Augustinus –, juntamente com Doctor Tomas (sic) e 
Doctor Bonaventura. Indicam-se, assim, em primeiro 
lugar, as leituras de Vieira, teólogos de referência e 
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autores por ele citados amiúde. A parte maior das ins-
crições das lombadas, já em castelhano, é constituída 
por títulos de obras de Vieira, identificando, portanto, 
os escritos de Vieira.
As titulações escolhidas para figurarem nestas lom-
badas levantam-nos também questões sobre o nível 
de conhecimento que o encomendador teria da obra 
de Vieira, sobre as edições que teria ao seu dispor 
e as línguas respetivas. De uma parte, encontramos 
designações genéricas, que não correspondem a 
textos específicos: é o caso de Sermones al Rey, Ser-
mones Varios (duas ocorrências), Sermones Varios al 
Rey. Ora, o adjetivo varios pode corresponder a uma 
alusão indefinida aos sermões de Vieira, mas pode 
também ser o título de uma edição específica, hipó-
tese que implicaria a probabilidade de tratar-se de 
uma edição castelhana ou italiana, uma vez que a 
editio princeps portuguesa tendeu a ostentar apenas 
o título Sermões (exceto nos tomos com títulos temá-
ticos específicos e nos já póstumos tomos XIV e XV, 
respetivamente Sermões e vários discursos e Sermões 
vários e tratados), enquanto algumas das edições rea-
lizadas em Espanha e Itália, anteriores e posteriores à 
edição portuguesa, se imprimiram com os títulos Ser-
mones Varios e Prediche Varie. Por sua vez, o dativo 
“ao rei” não consta em títulos ou respetivas dedicató-
rias de edições quer portuguesas quer estrangeiras, 
exceto no póstumo tomo XV, editado por André de 
Barros em 1748, com o título Sermões varios, e tra-
tados, ainda naõ impressos, do Grande Padre An-
tonio Vieyra da Companhia de Jesus, offerecidos à 
Magestade Del Rey D. Joaõ V. De novo, também 
esse dativo pode ser uma alusão geral, tomada da 
atividade parenética do jesuíta como “pregador dos 
sereníssimos reis de Portugal”.
Problema semelhante coloca-se quanto aos dois títulos 
Quaresma t. 1 e [Quares]ma t. 2: alusão genérica 
a sermões de Quaresma ou citação de uma edição 
específica? Neste caso, a identificação de dois tomos 
parece reforçar a segunda hipótese, o que identifi-
caria necessariamente esses dois títulos com a edição 
italiana feita pelo Padre Luigi Vincenzo Mamiani em 
1707, único caso de antologia temática que reúne 
e traduz os sermões quaresmais de Vieira, divididos 
nesta primeira edição em dois tomos (as impressões 
posteriores surgiriam já na forma de um só volume): 
Prediche sopra gli Evangelj della Quaresima del P. 
Antonio Vieyra della Compagnia di Giesù Predicatore 
che fù di trè Rè di Portogallo: Raccolte da dodici Tomi 
delle sue Prediche in forma d’un Quaresimale: Tra-
dotte dall’Idioma Portoghese nell’Italiano, ed offerte 
alla sacra reale maestà di D. Giovanni V Rè di Porto-
gallo &c. dal P. Luigi Vincenzo Mamiani della Rovere 
Della Compagnia di Giesù.
De outra parte, encontra-se um conjunto de títulos 
inequivocamente identificáveis, ora de textos, ora de 
volumes. Heraclito corresponde ao texto Lágrimas de 
Heráclito defendidas em Roma pelo Padre António 
Vieira contra o Riso de Demócrito, editado em por-
tuguês no póstumo tomo XIV dos Sermões, de 1710, 
mas com edição espanhola desde 1683, sob o título 
Heraclito Defendido, e com outras edições espa-
nholas e italianas que publicaram separadamente 
este texto. Os três títulos Palabra de Dios Empeñada, 
Palabra de Dios Desempeñada e Apologetico são os 
que constituem o tomo XIII da editio princeps, editado 
sob o título Palavra de Deus Empenhada e Desempe-
nhada, de 1690 (com tradução espanhola do ano 
seguinte). Xaver (sic) Dormindo y Despierto é o título 
do tomo VIII dos Sermões, Xavier dormindo e Xavier 
acordado, de 1694 (subsequentemente traduzido 
em Espanha e Itália). Sermones del Rosa[r]io refere 
os tomos IX e X da editio princeps, respetivamente 
de 1686 e 1688, intitulados Maria Rosa Mística, e 
também designados Sermões do Rosário (igualmente 
com subsequentes edições espanholas e italianas). 
Por fim, Las 5 Piedras de David é o título abreviado 
do conjunto de discursos As Cinco Pedras da Funda 
de David, editado em português no póstumo tomo XIV 
dos Sermões, mas com edições em italiano (língua 
em que haviam originalmente sido compostos) e cas-
telhano (em tradução do próprio Vieira) desde 1676.
Restam duas referências identificáveis, cuja inserção na 
pintura se revela interessante. Predicador y oiente (sic) 
christiano é o título de uma obra que Vieira ideou mas 
não materializou. No tomo I dos Sermões (1679), na 
carta introdutória que dirige ao leitor, sobre a tarefa 
de editar as suas peças oratórias, refere: “Se chegar 
a receber a última forma um Livro, que tenho ideado 
com título de Pregador, e Ouvinte Cristão, nele verás 
as regras, não sei se da arte, se do génio, que me 
guiaram por este novo caminho” (Vieira, 2014: 286); 
carta que foi também incluída na “nova” edição espa-
nhola feita a partir de 1680. O conhecimento sobre 
este título terá sido colhido nesta passagem; mas o 
facto de a pintura materializar em forma de livro numa 
estante um título que nunca foi dado à luz sugere duas 
hipóteses: ou uma intencionalidade que não podemos 
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descortinar com certeza (enfatizar a qualidade de 
Vieira pregador?), ou o mero desconhecimento sobre 
a inexistência dessa obra anunciada por Vieira, hipó-
tese esta que de novo remete para um distanciamento 
do contexto de produção da pintura relativamente ao 
da vida e obra do jesuíta, que tornasse admissível 
também este segundo equívoco.
Outra nota que reforça tal conjetura é a inserção do 
título Respuesta que la Madre Juana, um texto que 
não é da autoria do Padre António Vieira, mas sim 
uma crítica a um dos seus sermões. Trata-se da Carta 
Atenagórica, também com o título Crisis de un sermón 
de un orador grande entre los mayores, que la Madre 
Soror Juana llamó respuesta (...), texto de Soror Juana 
Inés de la Cruz, datado de 1691, em que critica o 
Sermão do Mandato de 1651 do padre jesuíta. Esta 
carta provocara inflamada polémica, somando mais 
de uma vintena os textos que defendiam ora um 
lado ora outro, publicados nas décadas seguintes 
(até meados do século XVIII), em terras americanas 
e ibéricas, quase metade escrita na Nova Espanha. 
É, portanto, significativo que se insira na estante 
do painel um título que não só não é da autoria de 
Vieira como não terá sido por ele conhecido, reve-
lando-se assim uma intencionalidade de destacar 
aquela obra da Fénix do México, a qual de novo 
nos leva a situar a produção deste retrato no espaço 
do império espanhol, em que esta figura era particu-
larmente relevante, e possivelmente mesmo em terras 
da Nova Espanha.
Restam ainda três inscrições nas lombadas de inter-
pretação menos evidente. As duas ocorrências de 
Quare serão uma referência a textos de Quaresma, 
ou repetindo os dois tomos supracitados, ou consti-
tuindo outra alusão não especificada. Já no canto 
superior direito, de leitura dificultada, parece ler-se 
Hector [?]. Não se identificando esta referência nem 
com um autor que fosse objeto de leitura de Vieira 
nem com um texto de sua autoria, é possível equa-
cioná-la também como uma informação sobre o en-
comendador ou o executor da pintura, embora não 
consigamos interpretá-la. Permanece, pois, por escla-
recer esta inscrição.
Sobre a mesa, o livro que o Padre António Vieira 
escreve é, como referimos, a Clavis Prophetarum. 
Ao analisarmos a gravura de Westerhout e as suas 
congéneres, bem como os retratos, vemos que a obra 
escrita por Vieira no momento em que o retrato o 
capta não é identificada, representando-se o ato da 
escrita de um modo genérico; excetua-se o retrato da 
Casa Cadaval, em que o manuscrito apresenta igual-
mente o título Clavis Prophetarum. Este relevo dado à 
Clavis como obra a que Vieira se dedica em fase de 
maturidade torna a questionar-nos sobre o conheci-
mento que o encomendador do painel teria do projeto 
autoral do jesuíta, visto que, como é sabido, essa sua 
magnum opus não só não foi terminada e publicada 
em vida, como conheceu edição tardia, após um in-
trincado percurso de transmissão. A informação sobre 
esta obra e a importância a ela concedida por Vieira 
poderá ter sido colhida na mesma carta introdutória 
do tomo I dos Sermões já citada, quando afirma: “Só 
sentirei que este me falte para pôr a última mão aos 
quatro Livros Latinos de Regno Christi in terris con-
summato, por outro nome, Clavis Prophetarum, em 
que se abre nova estrada à fácil inteligência dos Pro-
fetas, e tem sido o maior emprego de meus estudos” 
(Vieira, 2014: 287); eventualmente complementada 
com outras fontes de informação posteriores, que re-
ferem quer a relevância da obra quer o seu estado 
inacabado, nomeadamente a “Carta do Padre Reitor 
do Colégio da Baía, em que dá conta ao Padre Geral 
da morte do Padre António Vieira”, escrita em latim 
na sequência da morte de Vieira e publicada em 
1710, no tomo XIV dos Sermões.
Por fim, a representação de Nossa Senhora do Ro-
sário (fig. 02), como uma pintura dentro da pintura, é 
um recurso estilístico que consubstancia nova marca 
da excecionalidade deste painel. Trata-se da intro-
dução de uma pintura de temática religiosa e devo-
cional dentro de um retrato, que é, por definição, de 
natureza profana. O pequeno painel ajuda a definir 
um ambiente mais intimista dentro da austeridade que 
caracteriza o scriptorium de Vieira. A introdução da 
imagem de Nossa Senhora do Rosário poderá estar 
relacionada com uma particular devoção do enco-
mendador desta pintura ou pode também constituir 
uma referência iconológica aos Sermões do Rosário 
presentes na estante.
A imagem de Nossa Senhora, assente numa peanha, 
no seu camarim, é revelada ao observador através 
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do afastamento das sanefas, apresentando-se de tou-
cado, com uma coroa de imperatriz e um vestido de 
brocado decorado com joias, segurando o Menino 
ao colo, enquanto, na mão direita, exibe um rosário. 
O modelo denota influências da imagem de vulto da 
Virgen del Rosario do Convento de Santa Cruz la 
Real, em Granada, datável do século XVI, a qual, em 
1628, foi adornada com um vestido de prata com pe-
dras, esmaltes e pérolas. A imagem, transposta para 
gravura, viu inalterada a sua iconografia ao longo 
dos séculos XVII e XVIII, seguindo, no seu trajar, a 
moda da corte dos Habsburgo (López-Guadalupe 
Muñoz, 2006: 167). É desta forma que Maria surge 
representada no frontispício da obra Historia de la 
provincia de San Antonio del Nuevo Reino de Gra-
nada (1701), do dominicano Frei Alonso de Zamora. 
O modelo da Virgen del Rosario granadina viria a co-
nhecer uma larga fortuna artística nos territórios perten-
centes ao império espanhol no Novo Mundo, através 
de gravados e pinturas de artistas locais. Destes, desta-
camos o pintor Cristóbal de Villalpando (1647-1714), 
o qual desenvolveu uma importante atividade na 
Cidade do México, tendo aí dedicado duas pinturas 
à Virgem do Rosário, ambas seguindo um formulário 
estético muito próximo ao de Granada (datáveis de 
entre 1690 e 1711); realizou também um imponente 
conjunto de cenas dedicadas à vida de Santo Inácio 
de Loyola, para o Colégio da Companhia de Jesus na 
cidade mexicana de Tepotzotlán, obra concluída em 
1710. Este modelo da Virgen del Rosario foi seguido 
por inúmeros pintores hispânicos até ao final do sé-
culo XVIII.
A este vasto conjunto de informações e interpreta-
ções disponibilizado pelo próprio painel, que, como 
fomos alvitrando, nos oferece alguns indícios sobre 
o seu eventual contexto de encomenda e produção, 
soma-se o conhecimento que temos sobre a assina-
lável disseminação e admiração granjeadas pela 
figura e pela obra do Padre António Vieira não só 
em Espanha como nos territórios do império espanhol 
na América, sobretudo no México. Comprovam-no 
as já referidas conclusões de teologia de 1683, a 
rápida difusão da sua obra (condição de possibili-
dade para a crítica de Soror Juana Inés de la Cruz 
e a polémica que se seguiu), ou os textos em defesa 
de Vieira que se escreveram no México a propósito 
da referida polémica. Essa consideração para com o 
jesuíta português manifestou-se não apenas durante 
Fig. 02. Nossa Senhora do Rosário, pormenor do mesmo quadro 
(fot. de Florentino Franco).
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a sua vida, mas prolongou-se durante as décadas se-
guintes, sendo disso testemunha o facto de, cerca de 
trinta anos após a morte de Vieira, o jesuíta mexicano 
Nicolás de Segura lhe ter dedicado o tomo II dos seus 
sermões: Sermones Quadragesimales (...) Dedicados 
a la Ilustre, e Immortal memoria del Sapientissimo 
Padre Antonio de Vieyra, de la Compañia de Jesus, 
Visitador de la Provincia del Brasil, Predicador de 
los Señores Reyes de Portugal, y Reyna de Suecia 
(1729). Abre este volume a gravura de Westerhout, 
seguindo-se catorze páginas de dedicatória ao Padre 
António Vieira, e ainda um elogium e um epigrama 
latinos. Na dedicatória, o Padre Segura desenvolve 
sobretudo a qualificação de Vieira como Fénix dos 
Engenhos, cuja genealogia faz recuar à carta do 
padre geral Juan Pablo Oliva datada de 1680, pu-
blicado no tomo XIV dos Sermões (1710), demons-
trando assim ter conhecimento da edição portuguesa 
(cita também o tomo IV); no tomo VI das suas obras, 
Platicas panegyricas, y morales sobre el Cantico de 
el Magnificat (1739), o Padre Segura torna a refe-
rir-se a Vieira, por mais de uma vez, como “el Fenix 
de los Ingenios nuestro Vieyra” (Segura, 1739: 39). 
É, aliás, de assinalar, voltando ao texto latino do nosso 
painel, que o epíteto Fénix dos Engenhos aí constante 
teve maior e mais difundida fortuna em contexto do 
Barroco espanhol, aplicando-se a vários autores de 
reconhecida qualidade, e sendo, pelo contrário, um 
apodo pouco usado em contexto português. 
Os dados que temos aduzido, expressamente exibidos 
pelo próprio retrato ou sobre ele inferíveis, ainda nos 
aspetos que configuram equívocos e nas hipóteses 
apenas estabelecidas, permitem-nos algumas asser-
ções sobre o particular interesse deste novo Retrato 
do Padre António Vieira no âmbito do conhecimento 
sobre a iconografia vieiriana. Desde logo, o facto de 
ser o retrato de Vieira que mais informação explícita 
e implícita compreende, sobretudo pela quantidade 
de elementos textuais que incorpora, mas também 
por algumas opções iconográficas distintivas, como 
a introdução de uma pintura dentro da pintura. Re-
sulta também evidente a intencionalidade laudatória 
e o carácter culto e informado do encomendador 
do retrato, demonstrados nos textos da tarja e nas 
inscrições das lombadas; ainda que não nos seja 
possível identificá-lo, pode-se traçar-lhe o perfil: con-
fesso admirador de Vieira, conhecedor da sua obra, 
ou membro ou pessoa próxima dos Jesuítas, culto e 
também ele autor, num território de língua espanhola. 
O pintor que executou a obra, sem assinatura identifi-
cável, seria próximo do círculo desse encomendador. 
Quanto à datação, não havendo dados que permitam 
fixá-la com exatidão, é delimitável à primeira metade 
do século XVIII, mais provavelmente algumas décadas 
depois da morte de Vieira, portanto já mais próxima 
de meados do século. Considerando que também as 
demais pinturas conhecidas de Vieira cuja produção 
é atribuível à primeira metade do século XVIII (a da 
Casa Cadaval e da Biblioteca Nacional de Portugal) 
não oferecem uma datação precisa, este retrato pode 
disputar com elas o lugar de mais antigo. O facto de 
o painel se encontrar em Portugal há pouco tempo e 
de, por este motivo, não ter sido referido em qualquer 
corpus iconográfico vieiriano, juntamente com outros 
indícios que apresentámos, levam-nos a situar o lugar 
de produção fora de domínios portugueses, especifi-
camente no espaço do império espanhol, com parti-
cular probabilidade em território da Nova Espanha. 
A ser assim, este Retrato do Padre António Vieira 
constitui não apenas uma notável novidade iconográ-
fica, mas também uma importante peça a considerar 
no âmbito dos estudos sobre a receção e a influência 
do Padre António Vieira além do império português.
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